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Start(schuss)
Der folgende Beitrag befasst sich damit, wie Bewegung in gebaute Strukturen übersetzt wird.1 
Im Zentrum steht dabei die Architektur der Moderne, einer durch Bewegungsbegriffe gekenn-
zeichneten Epoche.2 Das Verhältnis von Gebautem und Bewegung ist seit einiger Zeit verstärkt 
in den Fokus architekturtheoretischer wie -historischer Studien gerückt. Paradigmatische Bau-
ten der Moderne sind auf Formen, Strukturen und Motive der ihnen eingeschriebenen Bewegun-
gen untersucht worden; analog befragt worden ist aber auch das durch hohe Dynamik gekenn-
zeichnete Gesamtphänomen der modernen Metropole.3 Dabei ist Medialität der gebauten Welt 
selbst, aber auch ihr Verhältnis zu externen Darstellungsmedien diskutiert worden4 – neuerdings 
vor allem der Schulterschluss zwischen modernen Architekturen und Medien wie Fotografie und 
Film.5 Beleuchtet worden ist auch, dass in dieser Überschneidungszone regelrechte Publishing- 
und Editingstrategien eingesetzt worden sind.6 
Die folgenden Überlegungen knüpfen an Perspektiven dieser Forschung an, erweitern sie aber 
auch: Betrachtet wird im Folgenden nicht nur die Allianz von dynamisch gestalteter Architektur 
und Bewegung, sondern auch deren Bezug zu einer bisher zu wenig beachteten Größe: der Ge-
1 I.G.-Farben-Verwaltungsgebäude, Hans Poelzig, Frankfurt am Main, 1928–1931, Südfassade
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waltsamkeit, die in beide inkorporiert sein kann.7 Die Darstellung setzt an einem in der akademi-
schen Welt gut bekannten Exempel an – gut bekannt, da es durch eine Großstadtuniversität ge-
nutzt wird: Hans Poelzigs I.G.-Farben-Verwaltungsgebäude in Frankfurt am Main. Der weit aus-
greifende Bau wurde 1928–1931 für den damals größten Chemiekonzern Europas erbaut (Abb. 1 
und 2); nach einer wechselvollen Nutzungsgeschichte nahm ihn im Jahre 2001 die Goethe-Uni-
versität in Dienst.8 
Die Gestaltung des Ensembles ist durch Dynamisierungsparameter bestimmt;9 ihnen stehen 
aber auch Beharrungsmotive entgegen. Aufgrund der Spannung von dynamischen und statischen 
Zügen sieht die Architekturgeschichte das Gebäude zumeist als ein typisches Monument der kon-
servativen Moderne, die in der Zwischenkriegszeit hybride Produkte hervorgebracht hat.10 Allein 
schon wegen dieser Ambivalenz ist der sogenannte ‚Poelzig-Bau‘ interessant. Er kann aber vor 
allem als ein vielversprechender Ansatzpunkt für weiter ausgreifende Überlegungen dienen, die 
mit dem Blick auf ‚Bewegung‘ die architekturhistorische Perspektive auf medienhistorische und 
-theoretische Horizonte weiten. 
Die folgende Analyse schält zunächst markante Mobilitätsmotive des Gebäudes sowie deren 
Gegenspieler heraus, gleitende Übergänge miteingeschlossen. Anschließend benennt sie auf einer 
allgemeineren Ebene theoretische wie morphologische Bezüge der Architektur zum Leitmedium 
der dynamischen Moderne, zum Film. Die intermediale Verzahnung beider Künste wird dabei 
nicht nur anhand von Poelzig selbst rekonstruiert, sondern auch von Werken und Gedanken sei-
nes Zeitgenossen Erich Mendelsohn. Über die Kategorie der Montage11 wird dann der Bogen 
zum Zusammenhang von filmischer und architektonischer Bewegung sowie kulturell encodierter 
Gewaltsamkeit geschlagen.12 
2 I.G.-Farben-Verwaltungsgebäude, Hans Poelzig, Frankfurt am Main, 1928–1931, Südfassade
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Poelzig
Betrachtet man das I.G.-Farben-Verwal-
tungsgebäude, ist der Blick auf Bewegung 
zunächst durch gewichtige Motive verstellt: 
Geböschter Sockel und Graben verleihen 
dem Bau einen behäbig-trutzigen Charak-
ter  (Abb. 3).13 Eine spezifische Materialre-
gie unterstützt diesen Eindruck: Cannstat-
ter Travertin, ein massiver Kalkstein, domi-
niert die Fassade und maskiert das dahinter 
liegende Tragskelett.14 Dieses selbst wurde 
aus 4.900 Tonnen Stahl fabriziert und sehr 
zügig errichtet.15 Die Travertin-Haut ver-
deckt eine Struktur, die für technische Inno-
vation und Schnelligkeit steht. Etwas davon 
dringt aber auch nach außen, bis in die Hülle 
des Baus, durch: Das konstruktive Innenle-
ben des Baus schimmert gleichsam durch die 
Fassade wie durch ein Kleid, was auch Poel-
zigs Architekturauffassung entsprach:16 Der 
Stein ist in Form dünner Platten sichtlich nur 
vorgeblendet; beim nördlich des Hauptbaus 
gelegenen Casinogebäude ist er sogar noch 
mit der Anmutung eines Textilgeflechts ver-
sehen (Abb. 4), dessen rhomboide Struktur sich auch in den Treppen- und Galeriebrüstungen der 
Eingangshalle des Hauptbaus wiederfindet (Abb. 5).17 Zudem nehmen leichte Rahmen den Au-
ßenwänden einen Teil ihrer Massivität.18 Eine betont horizontale Dynamik, charakteristisch für 
Vorgänge der modernen Logistik und Administration, klingt zudem in den sieben Fensterreihen 
an, die innerhalb der gerahmten Ebenen übereinandergelegt sind. 
Es lassen sich in der steinernen Haut also einige Hinweise auf moderne ‚Konstruktivität‘ aus-
machen; dennoch konterkariert sie diese Tendenzen weitestgehend: Schon allein der Naturstein 
verleiht dem Bauwerk, wie gesagt, eine altehrwürdige Patina und ‚Gewicht‘.19 Die Fassadengliede-
rung wirkt traditionell (Sockel, Geschosse, Attika); der Haupteingang ist als massiver Pfeilerpor-
tikus angelegt und erscheint als reduzierter Extrakt antiker Vorbilder. Eine Aura des Klassischen 
– und das heißt eben auch Monumentalen – umweht das Ensemble.20 Trotz aller Hinweise auf 
rationale Innovation21 und funktionalen Fortschritt verkörpert das „Haus einer neuen Macht“ 
doch einen massiven institutionellen Anspruch22 und reklamiert Beständigkeit.23 Der Sitz des In-
dustrietrusts der I.G. Farben, 1925 durch eine strategische Fusion entstanden, repräsentiert die 
Unbeirrbarkeit eines unternehmerischen ‚Supertankers‘.24 Bereits die zeitgenössische Imagination 
stellte Assoziationen zu den Lloyddampfern Bremen und Europa her,25 schwimmenden Luxuspa-
lästen von beachtlichen Ausmaßen. Interessant ist allerdings, dass die Matrix von Bewegung be-
ziehungsweise Statik durch diese Metaphorik verkompliziert wird. Denn die darin mitangespro-
chene Monumentalität integriert Kinetisches: Die führenden Dampfer der Epoche wurden näm-
lich nicht nur für hohen Komfort, sondern auch für überragende Schnelligkeit bewundert. 
3 I.G.-Farben-Verwaltungsgebäude, Hans Poelzig, Frankfurt 
am Main, 1928–1931, geböschter Sockel
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Aber daneben ist schon historisch die 
Etikettierung des Monumentes in Begrif-
fen des Beharrenden, Trutzigen, etwa als 
„Industrieburg“, bezeugt.26 Das I.G.-En-
semble schien sogar auf Augenhöhe mit 
den beeindruckendsten Schlössern der Ge-
schichte, stets auch Symbolen dynastischer 
Kontinuität.27 Als ‚Burg‘ und ‚Schloss‘ führt 
das I.G.-Gebäude Fortifikatorisches und 
Repräsentatives zusammen.28 Tatsächlich 
lassen sich Gesten der Abwehr und Distan-
zierung am Gebäude ausmachen: Die sechs 
Querbauten, die in den mit 254 Metern 
schlossartig breiten Hauptriegel eingestellt 
sind, besitzen etwas Bastionsartiges.29 Sie er-
innern an aus einer Schild- oder Stadtmauer 
heraustretende Wehr- beziehungsweise Flan-
kierungstürme, die dem aus der Deckung 
operierenden Verteidiger visuelle und bal-
listische Vorteile verschaffen.30 Die hier an-
klingenden Defensivbauten haben primär 
antimobile Funktionen, ihre Statik soll Ag-
gressoren stoppen, Projektile abhalten, de-
struktive Energien umlenken, Angriffswellen 
zerstreuen. Bei Befestigungen zählt stets eine 
möglichst umfassende Immunisierung gegen 
aufschlagende Kräfte, die von der baulichen 
Panzerung absorbiert oder abgeleitet werden 
sollen. 
Burgen-, Festungs- und später vor allem der Schlossbau war aber nicht nur physisch von Nut-
zen, sondern auch eine symbolische Herrschaftsgeste, die weithin sichtbar dauerhaften Territori-
albesitz markieren sollte.31 Analog dazu rückt eine erhöhte Lage das I.G.-Gebäude in eine mar-
kante Position – im Zuge der Realisierung des Baus war es am Hang weiter nach Norden und 
damit nach oben geschoben worden als im Entwurf vorgesehen.32 Zwar lässt sich auch diese die 
Stadt beziehungsweise den Stadtteil dominierende Position mit dem dezidiert zeittypischem Ter-
minus der „Stadtkrone“ fassen,33 einem von utopischem Aufbruchspathos bestimmten Kollek-
tivkonzept, das egalitäre Tendenzen mit expressiv-phantastischen Architekturvisionen verband.34 
Aber auch die ‚Krone‘ ist schon begriffshistorisch bekanntlich primär ein fürstliches Herrschafts- 
und Hierarchiesymbol. 
Maskierung (von Skeletten), Distanzierung, Hierarchisierung, ja Panzerung und Rearistokra-
tisierung: Alle diese Funktionen lassen sich als für die Zwischenkriegszeit typische Muster deuten. 
Der Literaturwissenschaftler Helmut Lethen fasst sie unter dem Schlagwort der „Lebensversuche 
zwischen den Kriegen“ zusammen.35 Diese waren von den ‚Verhaltenslehren der Kälte‘ bestimmt: 
Die darüber angestrebte Coolness sollte offene Aggressionen herunterdimmen und gegen de-
4 I.G.-Farben-Verwaltungsgebäude, Hans Poelzig, Frankfurt 
am Main, 1928–1931, Casino-Gebäude
5 I.G.-Farben-Verwaltungsgebäude, Hans Poelzig, Frankfurt 
am Main, 1928–1931, Haupteingangshalle
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struktive Affektenergien immunisieren,36 traumatische Psychodynamiken einkapseln und somit 
abbremsend wirken. Aber zugleich war Kälte als ein zu erarbeitender, trainierender Habitus, ja 
als aktive Geste der Distanzierung konzipiert. Erkaltungsprozesse konnten folglich schnell ins ex-
pressive, ja sogar wieder offensive Acting Out kippen: ‚Vereisung als Aggression‘, könnte man for-
mulieren. Und Aggression bedeutet eigentlich schon den Übergang ins Dynamische. 
Analoges lässt sich auch am häufig zunächst als kühl beschriebenen I.G.-Verwaltungsgebäude 
zeigen. Generell ist der Weg vom defensiven Rückzug hin zur Gegenaktion bei jeder Trutzarchi-
tektur im Idealfall nicht weit, das Zusammenziehen und Wegducken kann schnell in aktive Ge-
genwehr, ja Ausfälle überführt werden; „Angriff ist die beste Verteidigung“.37 Beim I.G.-Verwal-
tungsgebäude suggerieren gerade die vorgeschobenen ‚Türme‘ (das heißt Querbauten) aktive Ab-
wehr, die als Basis für Ausfallbewegungen dienen könnten. 
Aktivität und Dynamik wird aber vor allem auch durch ein anderes, bisher noch nicht bespro-
chenes Merkmal (eher ein formales Grundmotiv denn ein Bauteil) eingebracht: die Kurvatur, die 
sanfte Schwingung des massiven Hauptriegels. Auch dieser kommuniziert, wenn er bei Annähe-
rung von der Stadtseite aus in den Blick kommt, zunächst eher fortifikatorischen Abschluss, ja 
Abwehr und -leitung von Bedrohungen. Aber die konvexe Kurvatur, das machen Blicke aus an-
deren Perspektiven, vor allem aus der abstrakten Luftschau, deutlich,38 beinhaltet aber auch eine 
gegenläufige Tendenz: Als Ausschnitt aus einer Kreisbahn39 dynamisiert die Biegung das Ensem-
ble, macht es aktiver. 
Konterkariert wird damit allerdings nicht nur seine fortifikatorische Note, sondern auch die 
nüchtern-rationale Charakteristik des Verwaltungsgebäudes.40 Das I.G.-Verwaltungsgebäude ist 
von einer kammförmigen Disposition bestimmt. Solche Pläne hatten bisher vorwiegend der ef-
6 Verwaltungsgebäude für General Motors, Albert Kahn, Detroit (MI), 1919–1923
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fektiven Erschließung massiver Hochbauten auf begrenztem Grundstück gedient, waren also 
primär technisch begründet.41 Ersichtlich ist dies etwa im architektonischen Rationalismus (im 
Frankreich des 19. Jahrhunderts)42 oder im amerikanischen Hochhausbau (zum Beispiel bei Al-
bert Kahns Verwaltungsgebäude für General Motors, Detroit, 1919–1923; Abb. 6).43 Poelzig 
belebt dieses Planschema nun durch die Kurvatur, vitalisiert es durch die Krümmung.44 Die ge-
bogene Linie steigert die Expressivität des Baus und bricht seine reine Sachlichkeit:45 Hier wird 
nicht nur registriert und verwaltet, sondern auch gestaltet. 
Es ist aufschlussreich, das dynamisch-expressive Motiv der Kurvatur von diesem Spätbau Poel-
zigs architektenmonografisch zurückzuverfolgen. Frühere, jeweils unterschiedlich akzentuierte 
Verwendungen kommen dann in den Blick. Um hier nur die auffallendsten zu nennen: Entwürfe 
für ein Bismarck-Nationaldenkmal bei Bingerbrück (1909–1911), Bauten der Jahrhundertausstel-
lung Breslau (Pergola, 1911–1913), Chemische Fabrik Luban (Superphosphatschuppen 1911–
1912), Talsperre im Sächsischen Klingenberg (Staumauer 1908–1914), Schauspielhaus- bezie-
hungsweise Opernhausprojekte (Berlin 1919, Salzburg 1920–1922) oder natürlich das – dem 
I.G.-Gebäude wohl am nächsten stehende – Projekt für ein Turmhochhaus am Bahnhof Fried-
richstraße in Berlin-Mitte (1922).46 In der Summe lehrt ein derartiger Rückblick, dass Poelzig 
schon länger an einer Vermittlung von historischer, ja klassischer Rückversicherung und industri-
ell-technischer Innovation interessiert war.47 Auch wird deutlich, dass formal recht unterschiedli-
che Idiome, die sich allesamt der Kurvatur bedienten, in divergente politische Kontexte eingebet-
tet waren. Poelzig selbst sah diese diversen Realisierungen vor allem durch das Bewegungsmotiv 
verbunden – und darin seinem eigenem, überhistorischen Barockbegriff entsprechend.48 Bauen 
im Geist des Barock heißt so auch eine Studie zu Poelzigs Theater- und Festspielbauten.49 Die re-
präsentative Seite dieser ‚Stilarchitektur‘ wird damit deutlich, aber auch die darüber hinaus ge-
hende Versatilität des Bewegungsmotivs der Kurvatur. 
Sie verweist tatsächlich nicht nur auf Theaterbauten, sondern auch auf Poelzigs Filmarchitek-
tur, das heißt seine Bauten für den Film. Er hatte in den 1920er Jahren für das Kino, für die Ufa 
mit ihren Ateliers in Tempelhof, gearbeitet. In der mise-en-scène der unter seiner Beteiligung ent-
standenen Filme kann man ähnliche Motive, das heißt Rundungen, Krümmungen und Kurvie-
rungen, ausmachen.50 Insofern etabliert das Bewegungsmotiv der Kurvatur auch in eine überge-
ordnete Beziehung zur Mediengeschichte, die im Folgenden zu vertiefen ist. 
Film/Architektur
Grundsätzlich sind Bau- und Filmkunst in der Moderne über den Faktor der Bewegung verbun-
den.51 Für die Filmkunst ist die konstitutive Rolle von Kinetik sofort ersichtlich: Seit die Bilder 
‚laufen lernten‘, besteht gerade die Hauptattraktion des Kinos darin, ‚dass‘ die Bilder laufen lern-
ten.52 Das heißt, schon ‚vor‘ allen narrativen Strukturen standen Kamera und bewegte Objekte in 
einem engen Wechselverhältnis. Die Aufzeichnung beziehungsweise Wiedergabe von Bewegung 
mittels einer optischen Maschine hatte etwas Magisches. Diese Wirkung begründete den Sensa-
tionscharakter gerade des frühen Kinos.53 Filme wurden als Spektakel auf dem städtischen Rum-
mel gezeigt.54 
In den urbanen Zentren selbst wurde Bewegung zeitgleich maschinisiert und beschleunigt. 
Schon vor dem Siegeszug des Kinos hatte das einen Wechsel von Bildkonzepten bewirkt. So war 
etwa die Eisenbahn – die Mobilitätsmetapher der industriellen Moderne schlechthin – für die 
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Entstehung der impressionistischen Serienmalerei überaus wichtig, hatte entscheidende Impulse 
für die Dynamisierung und Verzeitlichung des malerischen Blickes gegeben. Am deutlichsten 
wird dies bei Monets seriell organisierten Bahnhofs- und Gleisbildern (um 1877):55 Der klassi-
sche Aufbau des übersichtlichen wie durchsichtigen – mit einem Blick erschließbaren – Tafelbil-
des wird in den Einzelbildern umgangen beziehungsweise buchstäblich umfahren. Schlieren ver-
unklären den Raum, Verschleifungen, Verdeckungen, unklare Atmosphären treten in den Vorder-
grund. Zeit wird wichtig für die Lektüre der zu entwirrenden Bilder. Ihre Verschaltung zur Serie 
thematisiert die Kontingenz des jeweiligen Standortes, indem sie alternative Standorte benennt, 
von dem aus der malerische Blick den Raum erfassen kann. Zudem setzt die Serialität der Ansich-
ten einen bewegten Blick ins Bild. Er ist typisch für das Dampfzeitalter, das bei Monet ja auch 
motivisch dargestellt wird. Auch während der Eisenbahnreise, beim Blick des Fahrgastes aus dem 
Abteilfenster, wird die statische Sicht auf die Welt in beschleunigte Bewegung versetzt. Zeitge-
nossen beschreiben einen panoramatischen Effekt, als würde eine Leinwand am Betrachter vor-
beibewegt. Vielfältige Szenen ziehen in der Distanz am Passagier vorüber, unter Verlust des Vor-
der- und teilweise des Mittelgrundes. Auch das beeinflusst die Darstellung von Landschaft- be-
ziehungsweise Stadtlandschaft. Diese Konstellation spült im kontinuierlichen Flow kontingente, 
ja disparate Fetzen in die Augen des Betrachters, separiert durch die vorbeifliegenden Masten am 
Rande der Trasse, Cuts im Kontinuum der Wahrnehmung gleich. Diese neue Form der mobilen 
Wahrnehmung wurde nicht nur in eine Art von panoramatischer Literatur übersetzt56, sondern 
auch als protofilmisch erfahren, wie Wolfang Schivelbusch in seiner Geschichte der Eisenbahnreise 
gezeigt hat.57 Sehr klar kommt der Zusammenhang von Eisenbahnreise und Kinematografie im 
amerikanischen Film Possessed zum Ausdruck (1931) – wobei allerdings das Verhältnis von Be-
trachter (hier statisch und von außen auf den Zug schauend) und Vehikel (mobil, von außen an-
geblickt) umgekehrt ist:58 Eine junge Frau aus dem Arbeitermilieu träumt von einem besseren 
Leben in der Metropole.59 Als sie eines Tages an einem Bahnübergang steht, kann sie in luxuri-
öse Eisenbahnabteile blicken. An ihr ziehen soziale Szenerien vorüber, die ein Versprechen von 
Aufstieg und Wohlleben in sich tragen.60 Aber jenseits beziehungsweise diesseits der narrativen 
Semantik wird in der Sequenz vor allem der Zusammenhang von Mobilität und Leinwand bezie-
hungsweise Screen herausgestellt. 
Der Film setzt die Reflexion eines Zusammenhanges in Szene, der bereits mit der Entstehung 
des Kinos etabliert ist: Schon die Frühformen des Kinos hatten, so ab 1897 die Aufnahmen der 
Gebrüder Lumières, enge Bezüge zwischen bewegten Objekten wie der Eisenbahn und der Ka-
mera etabliert:61 Rasende Züge wurden zum bevorzugten Objekt des kinematografischen Blickes. 
Man versetzte bei sogenannten ‚Phantom Rides‘ die Kamera selbst in fahrende oder schwim-
mende Bewegung.62 Dazu brachte man sie auf die Schiene, fixierte sie auf Zugwagen oder mon-
tierte sie auf Lokomotiven. Auch Schiffe (Gondeln) oder Automobile kamen als bewegliche 
Träger zum Einsatz. Unternehmer wie George C. Hale versuchten sogar in sogenannten ‚Hale’s 
Tours‘ in der Filmaufführung die Qualitäten einer Reise multisensorisch zu reinszenieren.63 Ein 
Motiv der frühen Kamerafahrten war es auch, in narrativen Kontexten kostspielige plastische Ar-
chitekturkulissen in Szene zu setzen.64 
Langfilme mit narrativem Anspruch, die sich ab den 1910er Jahren mehr und mehr an Stelle 
der frühen Kurzfilme durchzusetzen begannen, waren zunächst allerdings eher durch die statische 
Kamera bestimmt. Aber auch hier ließ das Bestreben, die Kamera in Bewegung zu bringen, nicht 
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lange auf sich warten. Entscheidende Impulse dazu wurden in Deutschland ab 1923/24 gegeben. 
Mittel zur ‚Entfesselung‘ des filmischen Auges war die Handkamera, die mit Elektromotor statt 
Kurbel betrieben wurde. Ihr Einsatz ist mit Namen wie Karl Meyer, Friedrich Wilhelm Murnau, 
Guido Seeber und Karl Freund verbunden.65 Berühmt ist vor allem die eröffnende Kamerafahrt 
in Murnaus Der Letzte Mann von 1924.66 Sie führt vom Lift durch die Hotellobby hin zu einer 
Drehtür, die selbst als eine Bewegungsmetapher zu verstehen ist. An der Kamera war hier Karl 
Freund – beziehungsweise die Kamera ‚an‘ Freund: Er hatte sie sich nämlich vor die Brust gebun-
den. Der Filmer wiederum war mit Poelzig verbandelt: Freund hatte als Kameramann, Poelzig 
als Filmarchitekt am berühmten Golem Paul Wegeners mitgearbeitet.67 Eine weitere, prominente 
Steigerung der Kamerabewegung bietet ein amerikanischer Film, der etwa zeitgleich zur Entste-
hung des I.G.-Gebäudes realisiert wurde und auf einer literarischen Vorlage aus den Zwischen-
kriegsdeutschland beruhte: Lewis Milestones All Quiet on the Western Front.68 Der Streifen zeich-
net sich unter anderem durch virtuose Kamerafahrten entlang der Schützengräben aus. Zudem 
setzt er eine folgenreiche filmische Metapher in Szene; sie wird sich im Hinblick auf die im ‚Poel-
zig-Gebäude‘ verkörperte Haltung noch als signifikant erweisen: Der Kriegs- beziehungsweise 
Antikriegsfilm analogisiert Kameraschuss und tödliche Maschinengewehrsalve. 
Der hier in Szene gesetzte Kriegsplot stellt nur eine besonders eindrückliche Umsetzung des 
allgemeinen Zusammenhanges von Bewegung und Kamera dar. Bestimmend ist zunächst eigent-
lich der Bezug des Films zur Stadt als prototypischem Raum gesteigerter Bewegung.69 Im urbanen 
Raum fließen die Dynamik des Maschinen- und Verkehrszeitalters und mediale Kinetik inein-
ander.70 Die moderne Metropole gilt als durch hektischen Rhythmus, unaufhörliche Beschleuni-
gung und hohe Verdichtung gekennzeichnet. Georg Simmel hat die daraus resultierende nervöse 
7 I.G.-Farben-Verwaltungsgebäude, Hans Poelzig, Frankfurt am Main, 1928–1931, Korridor
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Reizüberflutung mit dem Schlagwort der „Steigerung des Nervenlebens“ benannt.71 Das urbane 
Individuum müsse auf diese Überforderung mit Schutzmechanismen reagieren. Denn Stadt wird 
zwar nicht Krieg, aber doch ein Raum der Aversionen. Dass der Film als Medium ähnliche Ten-
denzen in sich trage, haben vor allem seine früh auf den Plan tretenden Kritiker betont: Sie be-
fürchteten, er befördere seelische Überreizung, Zerstreuung, bewirke letztlich auch soziale Zer-
splitterung.72 
Die reizintensive Großstadt gilt aber vor allem als Ort einer in immer kürzeren Zyklen ge-
bauten, ‚beschleunigten‘ Architektur. Auch Bauten der schnelllebigen Metropolen mussten sich 
selbst, so einflussreiche Stimmen, auf eine rasantere Wahrnehmungsweise einstellen73 – die auch 
den Film bestimme. Diese Forderung kann man auch an unserem Beispiel, dem I.G.-Gebäude, 
umgesetzt sehen: Seine Kurvatur lässt sich in Bezug zur Kamerafahrt auf Schienen setzen. Den 
Plan des Ensembles mit seinen ca. 250 m langen Fluren (Abb. 7) kann man gleichsam als Stein 
gewordene Aufforderung zur kinetischen Erfahrung und Darstellung begreifen. Dass diese These 
nicht aus der Luft gegriffen ist, verdeutlicht eine filmische Annäherung wie Berlin Express74, die 
zunächst auffallend durch Zug- und Autofahrten (unter anderem eine Busfahrt hin zum I.G.-Ver-
waltungsgebäude) bestimmt ist, aber dann auch eine Personengruppe, die einen der Paternoster 
des Gebäudes genutzt hat und sich durch ein Stück des kurvierten Korridors bewegt, mit einer 
Kamerafahrt begleitet.75 Geht man in die Tiefen der Bildgeschichte vor der Epoche der moder-
nen Medien wie dem Film zurück, sieht man, dass Kurvatur und beschleunigte Bewegung schon 
früh als Teil einer Gleichung gesehen wurden. Malerische Auseinandersetzungen mit der frühen 
industriell-technischen Fortbewegung wie Menzels panoramatische Ölskizze Die Berlin-Potsda-
mer Eisenbahn76 (Abb. 8) setzten kurvierte Trassen als den Bildraum strukturierende Lineatur ein. 
8 Die Berlin-Potsdamer Bahn, Adolph von Menzel, 1847, Öl auf Leinwand, 42 × 52 cm, Alte 
Nationalgalerie, Berlin
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Der Maler machte eine Schienenkurve, formal der Kurvatur des I.G.-Ensembles nahe, zum moti-
vischen Kürzel von kinetischer Energie und verschleifender Dynamik.77 Später, nach 1900, setzte 
man bei der Produktion laufender Bilder, wie schon benannt, ja auch Schienenwagen als Träger 
des Kamerablickes ein und schloss damit den Bogen. 
Vorformulierungen der Strategie, Räume respektive Blicke durch Kurvaturen zu dynamisieren, 
finden sich bereits an der unteren Schwelle der industriellen Epoche, im englischen Landschafts-
garten, der subtile Bezüge zu Technisierung, Urbanisierung und sozioökonomischer Modernisie-
rung aufweist. Er war schon seit dem 18. Jahrhundert als dezidiert kinetischer Raum markiert.78 
Gekrümmte Wege waren hier entscheidend, um Dynamik in die ehemals statische Struktur des 
formalen Gartens einzutragen.79 Überzeugend ist der ‚liberal‘ geworden Garten so auch als pano-
ramatische Landschaftsinszenierung wie als protokinematischer Raum gedeutet worden.80 Auffal-
lend ist, dass auch das I.G.-Verwaltungsgebäude zwar als Beitrag zu einer betont modernen Groß-
stadt konzipiert war („Stadtkrone“), aber auch in einen Landschaftspark eingebettet ist.81 Dessen 
typische Strukturprinzipien kehren in der Kurvatur des Ensembles und seiner internen Erschlie-
ßungswege wieder. 
Der Zusammenhang von bewegtem Blick, Film und Architektur lässt sich nicht nur wahrneh-
mungs-, medien- und bildhistorisch erhellen, wie bisher, sondern auch indem man auf seine his-
torische Theoretisierung verweist. Entsprechend reflektiert hat ihn wohl am frühesten wie klars-
ten der Filmregisseur und Montage-Theoretiker Sergej Eisenstein.82 In einem Text über ‚Montage 
und Architektur‘ geht er bezeichnender von einer Metapher aus, die an das letzte Glied der bis-
herigen Herleitungskette anknüpft: derjenigen des Pfades. Sie ist zunächst auf die filmische Be-
9 Deli-Lichtspiele, Hans Poelzig, Breslau, 1926, Zuschauer-raum – Bühne von der Rangtreppe her 
gesehen, Foto auf Papier (17,7 × 23,5 cm)
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wegung und damit Wahrnehmung bezogen. 
Mit ihr veranschaulicht der Filmtheoretiker 
das mentale Zusammenschließen von einzel-
nen, eigentlich getrennten Szenen zur ein-
heitlichen Sequenz. Diesen filmischen Me-
chanismus exemplifiziert Eisenstein dann – 
ein entscheidender Transfer – an antiker und 
barocker Architektur. Er zeigt, wie hier ein-
zelne Gebäude zum Ensemble (Akropolis) 
oder separate Baudekorationen (Tabernakel 
von St. Peter) zur Minisequenz zusammen-
gezogen werden. Das sei mit der filmischen 
Montage durch den ‚shot‘ (Einstellung) und 
die ‚Kadrage‘ (Ausschnitt) vergleichbar. Ei-
senstein bringt also Bildsequenzen und Ge-
bautes zusammen. 
Ihre Wechselbeziehung hat seitdem tat-
sächlich immer neue entwerferische Ausfor-
mungen erfahren – bis in die Gegenwart, in 
der die Medialisierung oder mediale Über-
formung des Gebauten dominant geworden 
ist. Es nimmt also nicht Wunder, dass Archi-
tekturen der Moderne mit hohem Gewinn 
mit Begrifflichkeiten der Filmanalyse untersucht worden sind, wie eingangs skizziert; dabei kom-
men formal-strukturelle Kategorien wie ‚architektonische Kadrage‘, ‚Sequenz‘, ‚Montage‘ und 
‚Schnitt‘ – mit denen Bewegung beziehungsweise Bewegungswahrnehmung durch Räume or-
chestriert und analysiert wird – und sogar performativ-zeitliche wie ‚Narration‘ zum Einsatz.83
Filmarchitektur
Der Bezug zwischen Film und Architektur, der über den Faktor der Bewegung verläuft, hat aber 
bereits historisch greifbare Gestalt angenommen. Am plastischsten wird der Zusammenhang na-
heliegender Weise bei Bauten, die für den Film, seine Projektion und Rezeption, geschaffen wur-
den, sprich: bei der Kinoarchitektur. Sie ist als ‚black box‘ ja Vorbedingung dafür, dass der Film 
seine illusionsstiftende Wirkung überhaupt entfalten kann. Dabei reagiert sie, gerade in ihrer 
Frühphase, auf mediale Charakteristika des Filmes; teils implementiert sie sogar direkt Merkmale 
von Filmarchitektur, das heißt von Bauten, die als Kulissen beziehungsweise gebaute Szenenbil-
der dem filmischen Plot Suggestivkraft verleihen. Poelzig selbst hat in den 1920er Jahren meh-
rere Kinos gebaut. In ihren expressiven Elementen sind diese Bauten für den Film deutlich mit 
der Filmarchitektur im engen Sinne verzahnt – mit der Poelzig selbst ja schon vertraut war. Sein 
Deli-Lichtspieltheater in Breslau von 1926 griff kinetische Motive auf,84 die er bereits in der ex-
pressionistischen Golem-Stadt für den gleichnamigen Film Wegeners von 1920 als Grundmotiv 
eingesetzt und immer wieder kontextabhängig (gotische Stadt, Ghetto, Schloss et cetera) vari-
iert hatte.85 So weisen Zuschauersaal des Deli und die expressionistisch gestaltete Stadt aus dem 
10 Capitol-Lichtspiele am Zoo, Hans Poelzig, Berlin, 1925, 
Treppe und Treppenbeleuchtung, Foto auf Papier (23,2 × 18 cm)
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Film eine ähnliche himmelstürmende Verti-
kaltendenz auf (Abb. 9). Eine entsprechende 
Dynamik ist im ganzen Kinobau spürbar: 
Hinter einer kantig-modernistischen Loch-
fassade mit kleinen Fensteröffnungen fällt 
der Blick in der Vorhalle auf komplex para-
bolisch gewundenen Rangaufgangstreppen. 
Der kurvierte Schwung des Ranges im Zu-
schauerraum setzt sich über ins Parkett hi-
nabführende Treppen fort. Der organische 
Bogenschwung der Orgelgitter greift diesen 
Zug auf. Eine allgemeine Bewegungssugges-
tion, die die der laufenden Bilder analog ist, 
wird also mit konkreten Referenzen auf Ar-
chitektur im Film verschaltet. Im Breslauer 
Kino wird Bezug der Architektur ‚für‘ den 
Film zur derjenigen ‚im‘ Film vor allem auch 
über die Beleuchtung des Zuschauerraumes 
hergestellt, die ein Firmament suggeriert: 
Denn auch über der Silhouette der nächtli-
chen Filmstadt flackert ein simulierter Ster-
nenhimmel.86 
Noch deutlicher wird diese Verzahnung 
in einem der beiden Berliner Lichtspielhäusern Poelzigs: dem Capitol am Charlottenburger Au-
guste-Viktoria-Platz (1925), in direkter Nachbarschaft von Franz Schwechtens neoromanischer 
Kaiser-Wilhelm-Gedächtniskirche.87 Die bizarre Windung der Rangtreppen (Abb. 10) nimmt 
erneut ein Filmmotiv auf, nämlich das der organisch geschwungenen Wendeltreppe im Turm der 
Alchemistenwerkstatt des Rabbi Löw im Golem. Im Hintergrund dieser „begehbaren Skulptur“88 
standen auch hier körpermorphologische Bezüge, etwa zum Ohr – kurz bevor der Tonfilm sei-
nen Siegeszug antrat.89 Aber auch hier, in der Berliner Filmhöhle, war vor allem das Bemühen um 
Dynamisierung spürbar: Parabolische Deckenformen kamen in den Treppenhäusern zum Ein-
satz. Dazu trat eine dynamische Linienführung im Zuschauersaal und eine diese akzentuierende 
Lichtregie, deren geometrische Rückbindung aber auch eine kristalline Struktur – und damit 
Anklänge an romantische oder expressionistische Lichtmetaphysik – geltend machte.90 Die ok-
togonale Kuppel mit ihren Deckenbahnen erinnerte an einen ephemeren Festbau aus Zeltbah-
nen (Abb. 11) – wohl ein Tribut an die frühe Zeit der noch mobilen Filmprojektion,91 für die sich 
ja erst allmählich feste Orte herauskristallisiert hatten. 
Im heute noch erhaltenen Berliner Babylon-Kino von 1929 am (damaligen) Bülowplatz 
(heute: Rosa-Luxemburg-Platz) schließlich wird mit der eleganten Linienführung der Rangbrüs-
tung gleichsam ein bewegtes Band in den Innenraum gespannt (Abb. 12).92 Als kinetisches Motiv 
bestimmt es auch die Außenerscheinung des Baus, der auf dreieckigem Grundriss erbaut ist; der 
vorgeschaltete Wohnblock wartet mit einer dynamisch abgerundeten Ecke auf (Abb. 13). Gebän-
derte Umfassungen der Fensterreihen in den beiden Straßenfassaden unter einer weit auskragen-
11 Capitol-Lichtspiele am Zoo, Hans Poelzig, Berlin, 1925, 
Decke Innenraum, Beleuchtung, Foto auf Papier (144,3 × 
112,8 cm)
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den Dachplatte verleihen dem fünfstöckigen 
Gebäude einen horizontalen Schwung. An 
der dynamisch abgerundeten Ecke wird die 
Dynamik noch durch ausgestellte, kurvierte 
Balkonbrüstungen verstärkt. 
Die niedrigeren Straßenfassaden des Deli 
und des Capitol setzten zwar auch auf hori-
zontale Akzente, traten dabei aber auf den 
ersten Blick weniger als gebaute Dynamo-
gramme auf; die Front des Charlottenbur-
ger Kinos, selbst nur durch einen aus dem 
Flachdach hervortretenden Tambour zu er-
ahnen, war entgegen den ursprünglichen 
Entwurfsabsichten integraler Teil einer breit 
gelagerten, homogenen Ladenzeilenbebau-
ung..93 Aber auch hier kommt es zur Dyna-
misierung: Stahlbetonstützen zwischen den 
Glasflächen zweier langer Fensterbänder ver-
liehen auch dieser übergeordneten Struktur 
einen formalen Rhythmus, der dem Takt der 
Metropole zu entsprechen schien – in dem 
auch das eigentliche Kino aufging. Zeitge-
nössische Fotografien, die bevorzugt die 
linke Ecke des Ensembles vom Auguste-Vik-
toria-Platz aus ins Bild setzten, betonten so 
auch die dynamische Fluchtung des Riegels 
in die Tiefe des urbanen Raumes mit seinen 
Verkehrsflüssen. Durchlaufende Gesimse 
sowie reichliche Flächen für Leuchtreklame-
schriften verzahnten die Fassade des Capitol 
mit dem Fließraum der Straße. Gerade in der 
Dämmerung oder Nacht wurde so auch der urbane Raum zum Ort eines Lichtspiels. Bei Re-
genwetter wurde das noch durch Spiegelungen gesteigert. Illusionäre Effekte und reale Anhalts-
punkte verbanden sich in einer dynamischen Wechselwirkung, die mit dem Kontrast von Licht 
und Dunkel spielte (Abb. 14).94 
Auch das I.G.-Verwaltungsgebäude war ja auf einen Kontrast von Tages- und Nacht-
ansicht angelegt (Abb. 15);95 für den ernsthafteren Bautypus des Verwaltungshauptsitzes 
verwendete Poelzig allerdings keine Leuchtschriften. Er verließ sich hier stattdessen allein auf die 
illuminierten Fensterbänder. Dieser Wechsel von Tages- und Nachtaspekt des Kinos wie auch 
des Verwaltungsbaus lässt sich als Reflexion auf eine mediale Urszene (positiv/negativ; Licht/
Schatten; on/off ) deuten. Ein solcher gleichsam vorsemantischer Kontrast liegt auch dem 
Medium Film zugrunde, zumindest, wenn man die filmspezifische Koppelung von Formen auf 
eine medienreflexive Ebene zurückbezieht.96 
12 Lichtspielhaus Babylon, Hans Poelzig, Berlin, 
Zuschauerraum, Blick vom Parkett zum Rang, Foto auf Papier 
(21,2 × 29 cm)
13 Lichtspielhaus Babylon, Hans Poelzig, Berlin, 1929, Foto 
auf Papier (63,1 x 80,9 cm)
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Mendelsohn
Der betont horizontale Zug der Fenster- und 
Lichtbänder des I.G-Gebäudes, die Kurva-
tur des Baukörpers, aber eben auch das Spiel 
mit Licht und Dunkel lassen an einen Zeit-
genossen Poelzigs denken: an Erich Men-
delsohn, der Poelzigs Werk gerade im Hin-
blick auf den Umgang mit Dynamik beob-
achtete. So hatte Mendelsohn sich anlässlich 
des 60. Geburtstages von Poelzig emphatisch 
unter anderem zu dessen I.G.-Gebäude geäu-
ßert: Es sei eine reife Synthese von klassischer 
Anlage und dynamischer Kurvatur.97 Men-
delsohn selbst gilt gemeinhin als der unbe-
strittenen modernen Meister der bewegten 
Linie. Legendär ist sein Vermögen, die dy-
namische Linienführung einer Handskizze 
in den ausgeführten Bau zu transponieren. 
Die geschwungenen Fassaden seiner Schöp-
fungen gelten als markante Signaturen einer 
modernen, horizontal strukturierten Urba-
nität – auch Mendelsohn setzte sie im Kino-
bau, einer Prestigeaufgabe der 1920er Jahre, 
ein, so bei seinem Berliner Universum-Kino 
(Abb. 16). Es war beziehungsweise ist Teil des 
größeren WOGA-Komplexes (1925–1931, 
heute Schaubühne am Lehniner Platz).98 Als 
explizit städtebaulicher Beitrag an der Ecke 
Kurfürstendamm/Cicero-Straße umfasste er 
Wohnungen, ein Hotel, Kabarett und Kino. 
Mendelsohn setzte dabei auf einen genau ge-
takteten Wechsel von Animationsmotiven, 
Sogwirkungen und Fokussierungen. So be-
stach auch das Äußere des u-förmigen Kino-
komplexes an der Nordseite zum geschäfti-
gen Kurfürstendamm wiederum durch eine burgartig vorwärts drängende Kurvatur.99 Im Schei-
telpunkt, vor einem hoch aufragenden Entlüftungsriegel, diente sie als Support für Filmreklame. 
Auch der in monumentalen, serifenlosen Leuchtlettern wiedergegebene Kinoname prangte hier. 
Stützen öffneten das Erdgeschoss an der Spitze der Mittelachse in ein Entree, das Mendelsohn 
selbst als „Maul“ beschrieb.100 Auf der Ostseite, zur Fußgängerzone hin, lagen Geschäfte. Sie 
waren in beiden Geschossen großzügig verglast. Wer an den Geschäften an der Ostseite des Ki-
nokomplexes entlang flanierte und sich dann ins Lichtspielhaus ‚saugen‘ ließ, fand eine reduziert 
gestaltete Treppenhalle vor. Auch der hufeisenförmige Saal mit Rang war bestimmt von einer kla-
ren Linienführung. Sie lenkte die Aufmerksamkeit der Zuschauer auf die Leinwand – viel konse-
14 Capitol-Lichtspiele am Zoo, Hans Poelzig, Berlin, 1925, 
Außenansicht, Foto auf Papier (16,3 × 22 cm)
15 I.G.-Farben-Verwaltungsgebäude, Hans Poelzig, Frankfurt 
am Main, 1928–1931, Außenansichten bei Nacht, Foto auf 
Papier (19,1 × 17,7 cm)
15
Markus Dauss: architektur, Bewegung, gewaltsaMkeit
quenter als in traditionellen Film-‚Theatern‘. 
Denn dass das Medium Film – hier nun übri-
gens ganz bewusst schon der Tonfilm der Ufa 
– unangefochten im Zentrum stehen sollte, 
wurde im ganzen Hause verdeutlicht. Am di-
rektesten setzte das der Zuschauersaal durch 
seine ingeniöse Lichtführung um. Lumi-
nöse Leuchtstreifen, in Form konvergieren-
der Strahlen, deklinierten formale Grund-
motive des Planes durch und dynamisierten 
die Raumerfahrung.101 Bereits die Lobby als 
Übergangsraum zwischen Außen und Saal 
war durch eine suggestive Lichtinszenierung 
mit scharfen Hell-Dunkel-Kontrasten geglie-
dert. Hier fesselten hufeisenförmige Beleuch-
tungskörper und u-förmige Lichtbänder den 
Blick. Geteilt wurde dieser Eingangsraum 
durch ein Kassenhäuschen aus Milchglas und 
Bronze mit abgerundeter Front, das wie ein 
Leuchtbaustein wirkte. 
Überhaupt fungiert Licht hier als 
Hauptornament. Das verleiht dem Begriff 
‚Lichtspielhaus‘ eine doppelte Bedeutung. Die Medien Film und Architektur bespiegeln sich bei 
diesem dynamisierten wie illuminierten Ensemble wechselseitig. Schon im Äußeren wird das in 
den Bandfenstern des ersten Geschosses der Fassadenrundung ablesbar. In ihnen hat ein hellsich-
tiger Interpret die Metapher eines Filmstreifens gesehen.102 Mendelsohn selbst hat in einem poe-
tischen Text zur Eröffnung des Kinos, deutlich der expressionistischen Ästhetik verpflichtet, eine 
entsprechende Verschränkung thematisiert.103 Der Architekt versucht in Form eines poetischen 
Stakkatos, die auralose Schockästhetik des Films und die unkonventionelle Form der für ihn ge-
schaffenen Spielstätte aufeinander zu beziehen.104 Er feiert eine Bewegungserfahrung, bei der 
auch das Kurvenmotiv eine wichtige Rolle spielt. Zugleich geht es ihm um die Verschachtelung 
von Außenraum und räumlicher respektive psychischer Innenwelt. Von einer Bestandsaufnahme 
der Erfahrungen, die man beim Weg in die Filmhöhle machen kann, gleitet er zu einer meta-
phorischen Beschreibung von gebautem Raum ‚mitsamt‘ dem darinsitzenden Zuschauer als einer 
Art Kamera. Damit aktualisiert der Architekt eine alte metaphorische Gleichung – der Raum als 
Auge, das Subjekt als ‚transparent eyeball‘.105 
Mendelsohn gilt generell als ‚der‘ Architekt der Bewegung wie auch als Autor transparenter 
Bauten. Am stärksten darauf verpflichtet sind seine Kaufhausbauten, merkantile Typen, die ihm 
als den kommerziellen Kinokomplexen verwandt gelten. Mendelsohns entsprechende Entwürfe 
lassen sich als Inkunabeln eines neuen Kaufhaustypus deuten.106 Folgt man dem Architekten, 
müssen sie voll und ganz auf die ungehinderte Zirkulation von Waren und Käufern hin abgestellt 
sein und deshalb mit allen Mitteln Bewegung suggerieren. Das wichtigste Tool dazu kann man 
real beim Chemnitzer Warenhaus Schocken beobachten: die kurvierte, vor allem nachts durch-
lässig erscheinende Hauptfassade.107 Als Kreissegment kann sie, pars pro toto, als Zirkulations-
16 Universum-Kino, Erich Mendelsohn, Berlin, 1925-1931
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metapher gedeutet werden. Mendelsohn hat in seinem programmatischen Essay Das neuzeitliche 
Geschäftshaus (1929) eine entsprechende metaphorische Verkettung skizziert:108 Dynamik bin-
det für ihn die zirkulationsbasierte Wirtschaftsform der Moderne, die Überschussproduktion be-
deutet, das emanzipatorische Menschenbild, die horizontale Gesellschaftskonstellation der Nach-
kriegszeit sowie die offene Architektur der Moderne zusammen. 
Zugänglich konzipierte Architekturen sollen den konsequent als Zirkulationszone begriff-
enen Straßenraum mit dem als „Warenlager“ begriffenen Verkaufsraum verzahnen.109 Mendel-
sohns Warenhäuser sind daher zugleich als geöffnete Räume wie als kanalisierende Dispositive an-
gelegt:110 Sie sollen einen kommerziellen Sog ‚in‘ und Konsumentenströme ‚durch‘ die Bauten lei-
ten. Klare Orientierung nicht nur ‚auf ‘ die Bauten, sondern auch ‚in‘ ihnen ist leitendes Ziel. Das 
kann nur durch bereinigte Raumstrukturen erreicht werden. Sorgfältig kalkuliert Mendelsohn 
folglich die Innenraumregie seiner Realisierungen, aber auch die funktionale wie symbolische An- 
und Einbindung seiner Realisierungen in die urbane Struktur, damit sie durchlaufen werden. 
Auch deshalb sind seine Stahlskelett- oder seltener Stahlbetonskelettbauten mit großen Schau-
fensterflächen im Erdgeschoss und stützenlos erscheinenden Fensterbändern ganz auf Transpa-
renz abgestellt. Diese kann selbst, wie Colin Rowe und Robert Slutzky im Rückgriff auf die ku-
bistische Malerei gezeigt haben, als räumliche beziehungsweise räumlich-flächige Umsetzung von 
Bewegung interpretiert werden.111 Mendelsohn ermöglicht großzügige Einblicke in Zirkulations-
räume wie Treppenhäuser, was zur Mobilität verleitet. Zugleich stellt er sie als dynamisch gerun-
dete Erker oder Türme aus – das alte Konzept der Prachttreppe wird so aktualisiert und dynami-
siert. Als illuminierte Eyecatcher tragen diese Leuchterker oder -türme zudem dazu bei, Schwebe-
effekte zu erzielen. Sie lassen das von innen erleuchtete Immobile leicht und potenziell beweglich 
erscheinen. Neben die Glastreppenschächte treten noch Leuchtgesimse, angestrahlte Wandflä-
chen, Leuchtreklamen und durchleuchtete Schaufenstererdgeschosse. Das Feste löst sich so fast 
ganz im bewegten Lichtspiel auf. Auch dieser zugleich kommerziellen wie dynamisierenden 
Funktion des Lichts hatte Mendelsohn in seinen programmatischen Überlegungen zum Kauf-
haus einen besonderen Stellenwert zuerkannt.112 Demnach sollten hier, ähnlich wie beim Kino, 
zauberhafte Illusionseffekte Teil des Programmes sein. Zugleich aber sollte hier auch die (kom-
merzielle) Wirklichkeit zum Zuge kommen, und zwar als gleichsam restlos durchleuchtete und 
ausgeleuchtete.113 Das Licht sollte Konsumenten locken, aber auch das Gebaute beschwingt wir-
ken lassen. 
Auch die Skizzen Mendelsohns zeigen, dass die Kommerzimmobilien in eine Art Dynamik 
versetzt werden sollen. 114 Die Bauten sollen gleichsam von ihrem eigenen Schwung hinweggetra-
gen werden. Sie gleichen sich damit, auch das ein zentraler Gedanke des Architekten, an den uni-
versellen Fluss von Waren und städtischen Partikeln an.115 Selbst, wenn man die realisierten Bau-
ten als statische Gebilde anschaut, reagieren sie auf eine veränderte Rezeptionsweise, die durch die 
beschleunigte Verkehrszirkulation konditioniert ist:116 Die Wahrnehmung ist nämlich laut Men-
delsohn gar nicht mehr in der Lage, im horizontalen Vorüberhuschen Details wahrzunehmen:117 
Dementsprechend geht es in der Architektur um ein vereinfachte Linienführung, der Bewegung 
im städtischen Raum folgend. Die Horizontalität, die Mendelsohn in seinen Kaufhäusern durch 
dynamische Linien akzentuiert wie auch theoretisch propagiert, stellt die gestalterische Antwort 
auf allgemeine Beschleunigung im hochverdichteten urbanen Raum dar.118 
Mendelsohns Designs wollen nicht nur den modernen Stadtraum mitgestalten, sondern hul-
digen auch einer bildlichen Logik. Entsprechende Skizzen transportieren im linearen Duktus der 
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Hand den Schwung der Bauten auf Papier. Häufig wurden sie erst nach Vollendung der Baupro-
jekte gezeichnet, da sie werbetechnische Funktionen übernehmen konnten.119 Aber schon die 
Kaufhausbauten selbst waren von vornherein als Icons für umfassende Marketing- oder Corpo-
rate-Design-Konzepte, damals noch unbelastet ‚Propaganda‘ genannt, entworfen: Sie sollten die 
Geschwindigkeit der modernen Großstadtökonomie, ihre eng getakteten Zirkulationszyklen, 
transportieren120 – und waren insofern Teil von multimedialen Kampagnen zur Kommunikation 
wirtschaftlicher Dynamik. 
Ähnliches gilt auch für das I.G.-Verwaltungsgebäude, das, wir erinnern uns, über das Motiv der 
sanft geschwungenen Fassade mit Mendelsohns Ikonen kommerzieller Dynamik verbunden ist. 
Auch hier ging es um die bildhafte Kommunikation unternehmerischer Kräfte. Wir haben bereits 
beruhigende Momente in Poelzigs Architektursprache benannt, die eine drohende Verselbstän-
digung dieses Motivs verhindern. Es ist interessant, dass sich auch bei Mendelsohn, allerdings in 
seinen theoretischen Reflexionen, Passagen ausmachen lassen, die in eine ähnliche Richtung wei-
sen. In zwei Texten aus den Jahren 1919 und 1923 (Das Problem einer neuen Baukunst und Die 
internationale Übereinstimmung des neuen Baugedankens oder Dynamik und Funktion) skizziert 
der Architekt zunächst grundsätzlich das Verhältnis von moderner Dynamik und einer von ihr 
bestimmten, modernen Architektur.121 Dabei eröffnet er nicht nur eine metapherntheoretische 
Reflexion, sondern bringt in letzter Ebene auch Differenzierungen, ja Hemmungen des scheinbar 
universalen Bewegungsgesetzes der Moderne zur Sprache.122 
Das dynamische Element moderner beziehungsweise sich modernisierender Architektur ver-
ortet Mendelsohn im Jahre 1919 zunächst in den neuen technisch-konstruktiven Möglichkeiten 
der Eisenkonstruktion.123 Als industriell-technischer Kern der neuen Architektur überführt Ei-
senkonstruktion die Energie, Dynamik und den Rhythmus industrieller Erfindungen wie Maschi-
nen oder Fahrzeuge in die gebaute Welt.124 Es geht dabei aber nicht um buchstäbliche Bewegung: 
Denn Eisenkonstruktionen stehen beziehungsweise geraten vielmehr unter Spannung – eine Art 
‚dynamis‘ im alten Wortsinne.125 Damit verkörpern sie mehr konstruktiv eine Art Bewegungs-
‚potenzial‘, als dass sie wirklich (wie Maschinen) physische Bewegung ermöglichten. Begriffen wie 
‚Spannung‘, ‚Rhythmus‘ oder selbst ‚Schwingung‘ verdeutlichen,126 dass es nicht um eine reale Be-
wegung im Raum geht, sondern um eine potenzielle beziehungsweise in feste Formen oder Mus-
ter eingebundene, also um architektonisch medialisierte Dynamik. 
Als neue Stufe des Bauens mit Eisen erlauben Eisen-‚beton‘-konstruktionen schließlich als flä-
chenräumliche Gebilde eine auch formale Rezeption von Bewegungen beziehungsweise Schwin-
gungen. Das meint die Integration von geschwungenen Lineaturen, von Kurven als Signatur von 
Bewegtheit. Gerade der Verbundstoff Eisenbeton kann so vom gespannten Stoff zur ‚bewegten‘ 
oder genauer zur bewegt ‚wirkenden‘ Form leiten. Hier wird noch deutlicher, dass es nicht um 
buchstäblich mobile Konstruktionen geht, sondern um Bewegung als (gebundene) Form, Aus-
druck und symbolische Qualität – Werte, die selbst für den Kritiker von Historismus und Ju-
gendstil, der Mendelsohn war, zentral waren. Zugleich macht Mendelsohn mit Blick auf Eisenbe-
tonkonstruktion klar, dass die Konzentration auf ‚Konstruktion‘ stets die conditio sina qua non 
ist, um von hier aus zur angestrebten Klarheit von Form, Ausdruck und zu symbolischer Durch-
schlagskraft zu gelangen.127 
1923 fasst Mendelsohn diese Differenzierung zwischen ‚wirklicher‘ Dynamik, der realen Be-
wegung von Maschinen und Verkehrsmitteln, und der von der Architektur suggerierten dann be-
reits offensiv metaphorisch.128 Zahlreiche entsprechende Transfers durchziehen seinen Text und 
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erhöhen den Komplexitätsgrad des Nachdenkens über Dynamik in der Architektur. Grundfigur 
ist die Einsicht, dass Dynamik sich am besten mit horizontalen Linien suggerieren lässt; dabei 
überträgt Mendelsohn diese Einsicht bereits auf die soziopolitische Sphäre. Ausgangspunkt sei-
ner Reflexion ist nämlich die These, dass sich in Politik, Religion beziehungsweise Kultur und 
Wirtschaftssystem eine umfassende Horizontalität geltend mache.129 Sie löse die vertikale Strati-
fizierung tradierter Gesellschaftsorganisation ab. Zudem trete an Stelle des Prinzips der Zentrali-
sierung dasjenige sequentieller Reihung. Im horizontalen Bewegungsfluss werden tradierte soziale 
wie kulturelle Ordnungsmuster zersetzt. Produktions- und Transportmaschinen sind für Mendel-
sohn Agenten dieser Prozesse, welche aber zugleich auch als metaphorische Bezugspunkte einer 
sich ebenfalls horizontal organisierenden Architektur dienen.130 Die Orientierung von Bauten an 
Maschinen importiert dabei deren offensiven Bezug zur soziopolitischen Moderne. Aber trotz 
dieser starken metaphorischen Aufladung der so modernisierten Architektur lassen sich, so Men-
delsohn, Anforderungen der physikalischen Wirklichkeit nicht völlig ausblenden: Eine Architek-
tur, die durch den Einsatz von Eisen oder Eisenbeton nicht nur materiell, sondern auch metapho-
risch an Dynamik orientiert ist, auch Bauten, die durch horizontalen Schwung gekennzeichnet 
sind und damit zu Dynamogrammen131, das heißt Metaphern von Bewegung werden, unterlie-
gen der Anforderung der Tektonik.132 Dynamik muss in stabile Gleichgewichte übersetzt werden. 
Statik als ausgeglichenes Spiel von Kräften und Gegenkräften muss auch jede noch so konstruktiv 
gewagte oder gestalterisch innovative Architektur stabilisieren, wie Mendelsohn an Vielzahl von 
Beispielen entfaltet. 
Hier macht sich ganz bewusst eine ‚klassische‘ Tendenz geltend, der es auch um Ruhe und Aus-
gleich geht – auch dies wiederum nicht nur architektonisch, sondern auch weiter verstanden.133 
Der Wunsch nach sozialer Beruhigung tritt den emphatischen Bekenntnissen Mendelsohns zu 
Schnelligkeit und Beschleunigung als unumgänglichen Zeitprinzipien an die Seite: So schreibt 
Mendelsohn Bauten gerade im urbanen Kontext auch eine notwendige bremsende oder hem-
mende Funktion zu.134 Denn in den verdichteten und schnellen Städten greifen nicht mehr nur 
physische, sondern auch soziale ‚Kräfte‘ an den Bauten an. Architekturen müssen daher, so Men-
delsohn, urbanen Menschenströme kanalisieren und gleichsam zähmen. Der Architekt exemp-
lifizierte dies an der so dynamisch erscheinenden Ecke seines sogenannten ‚Mossehauses‘ (dem 
Sitz des Berliner Tageblattes).135 Hintergrund ist, dass Mendelsohn beim Bau seines Einsteintur-
mes Einblick in die universelle Dynamisierung von Zeit und Raum und deren wechselseitige Ab-
hängigkeit, das heißt ihre Relativität, erhalten hatte.136 Diese Erkenntnis könne, so Mendelsohn 
1923, zu einem Schwanken aller Sicherheiten und Werte führen. Gegen die daraus resultierende 
Unsicherheit und das drohende Chaos müsse sich auch die Ordnungs- und Gesetzgebungskraft 
der Baukunst richten. 
Diese Reflexion über die notwendige Bändigung, ja Bremsung des Dynamischen ist auch vor 
dem Hintergrund der Umbruchs- und Destruktionsenergien einer krisenhaften Gesellschafts-
konstellation (vor allem der Hyperinflation) zu sehen.137 Mendelsohn macht dies in seinem Text 
von 1923 deutlich. Zudem benennt er die Rolle der Technik als neuralgischen Punkt des sozia-
len wie ästhetischen Wandels, gleichsam als transitorisches Medium. Hier kommen starke Meta-
phern der Körperlichkeit zum Einsatz („Technik als letzte Nervenanspannung eines zu Ende ge-
dachten Gehirns oder schon als erstes Muskelspiel eines neuen Körpers“).138 Bildgewaltig refor-
muliert Mendelsohn so eine Transformationsphase als potenziellen Neuaufbruch – der seinerseits 
zu einer neuen, stabilen, ja krisenresistenten Ordnung führen soll. Er verbindet also Dynamisie-
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rung durch Konstruktion und Technik, eine darin begründete Formgebung und Statik, ja Stabili-
tät – und schlägt den Bogen zu entsprechenden Körpermetaphern. 
Bunker
Ein uns heute merkwürdig aufstoßendes Pathos, das dem von Mendelsohns Reflexion nicht un-
ähnlich ist, lässt sich auch an Architekturen wie Poelzigs I.G.-Verwaltungsgebäude beobachten.139 
Hier wird der erträumte Körper nämlich nicht nur als ein technischer, sondern auch gleich als ein 
gepanzerter entworfen. An einer Stelle wird dies besonders klar; klarer als in den schon benannten 
allgemeinen fortifikatorischen Assoziationen, die der gebogene Hauptriegel ermöglicht: bei der 
exedren- oder apsisartigen Eingangshalle (Abb. 17) – sie war übrigens höheren Zwecken als dem 
Kommen und Gehen der profanen Angestellten vorbehalten.140 Dieser Empfangsraum durch-
stößt das Niveau der Dachterrasse über dem zentralen Portikus beziehungsweise dem Verbin-
dungsbau, der die mittleren Quertrakte aneinander anschließt. Ein von schmalen, marmor- be-
ziehungsweise travertinverkleideten Stützen rhythmisierter Fensterkranz öffnet die konvex nach 
außen gewölbte Wand zwischen Terrassenniveau und blattaluminiumverkleideter Decke.141 Das 
kann – die Terminologie hat es schon nahegelegt – als Reprise eines traditionellen Sakralmotivs 
verstanden werden, das hier invertiert (Apsis als Eingang) eingesetzt wird. 
Frappierend ist aber vor allem ein ganz anders gearteter, aktueller Bezug: derjenige zur zeit-
genössischen Bunkerarchitektur. Er wird vor allem bei einem Vergleich des I.G.-Hauses mit den 
massiven Betonbauten der Maginot-Linie (1930–1940) oder des sogenannten ‚Atlantikwalles‘ 
(1942–1944) deutlich:142 Der Baukörper, der die Eingangshalle des I.G.-Gebäudes über die Dach-
terrasse des klassisch anmutenden Eingangsportikus hinaus fortführt, nimmt mit seiner Zylinder-
17 I.G.-Farben-Verwaltungsgebäude, Hans Poelzig, Frankfurt am Main, 1928–1931, Terrasse über der 
Eingangshalle und Fensterkranz
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form und seinem Fensterkranz typologische 
Züge dieser Bunkeranlagen auf (Abb.  18–
21). Dort ragen Geschütz- oder Beobach-
tungsglocken auf den Bunkerblöcken empor 
– als martialische Transformationen der zi-
vilen Rotunde oder sakralen Kuppel. Schar-
ten lassen den Blick und Schuss nach außen 
zu. Insbesondere beim Atlantikwall werden 
in der sogenannte ‚Todt-Front‘ Blick- und 
Schussmotive zusammengeführt.143 Ihre ge-
staffelte Scharte ermöglicht die geschützte 
Beobachtung des Feindes – durch einen im 
Idealfall panoramatischen Blick – aber auch 
seine Abwehr. Denn die gestufte Front weitet 
das Sehfeld, lässt Bedrohungen vorhersehen. 
Die streifenartige Reduktion der Blicköff-
nung gewährleistet aber zugleich auch Seh-
schärfe, um den Angreifer zu fixieren. Zudem 
kann der selbst kaum sichtbare Beobachter, 
der wie durch ein Lid geschützt ist, aus der 
Deckung heraus feuern und sich so aktiv ver-
teidigen. Im horizontalen Sehschlitz wer-
den also Blick und Handlung zusammenge-
führt,144 eine Art Medienperformanz nimmt 
Gestalt an. Beim I.G.-Gebäude gemahnt ins-
besondere die Abtreppung der Terrasse zwi-
schen höherem Portikusdach und Restdach 
der Halle mit ihrer flachen Stufenhöhe an 
eine ins Horizontale gedrehte Version der 
‚Todt-Front‘ (Abb. 22). Auch dieses Kippen 
des Motivs um 90° impliziert Dynamik. 
Die mediale Dimension der in den Typus 
Bunker eingelagerten Bewegungsenergien 
hat Paul Virilio, ein Theoretiker moderner 
Bewegung, benannt. Der französische Den-
ker hat seine Faszination für die gleichsam 
erkalteten Relikte des Zweiten Weltkrieges, 
die er auch fotografisch dokumentierte, in 
das Konzept einer Bunkerarchäologie über-
setzt.145 Er entfaltet sie exemplarisch am Atlantikwall, einer ab 1941/42 im Westen der von den 
Deutschen besetzten Gebieten erstellten Verteidigungslinie. Virilio sieht diese zunächst als Ver-
körperung eines historischen Paradoxes: Am Rande Europas, am Atlantik, kamen die Bewegungs-
energien des NS-Feldzuges zum Erliegen, der nicht nur auf Weltherrschaft abzielte, sondern auch 
auf eine umfassende Mobilmachung wie blitzartige Bewegung gesetzt hatte. Letztlich habe, so 
18 MG-Nest, Teil des Atlantikwalls in Damgan-Kervoyal 
(Morbihan/Bretagne, Frankreich), nach 1940
19 Bunker, Teil des Atlantikwalls in Damgan (Morbihan/
Bretagne, Frankreich), nach 1940
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Virilio, die Bodenfixierung des stets vor Mee-
res- und Luftraum zurückschreckenden Dik-
tators Hitler die erfolgreiche Ausdehnung 
auf die endlose Weite des Ozeans (und ihn 
beherrschende Nationen wie das nie eroberte 
England) verhindert. Die Problematik die-
ser Konstellation kam Virilio zufolge bereits 
im Propagandabegriff der ‚Festung Europa‘ 
zum Ausdruck – ein erstes Eingeständnis 
der Scheiterns, auch wenn die NS-Propa-
ganda das faktische Festfahren an der Peri-
pherie des Kontinents noch lange als offen-
sive Geste zu kommunizieren bestrebt war.146 
Entsprechende fotografische Inszenierun-
gen der Einbunkerungen unterstrichen diese 
Umdeutung.147 Die erfolgreiche Invasion der 
Alliierten vom Juni 1944 entlarvten sie aller-
dings weitestgehend als Rhetorik; nur punk-
tuelle, wenn auch extrem opferreiche Erfah-
rungen an schwer zu erobernden Abschnit-
ten der normannischen Küsten – medial ja 
vielfach dokumentiert und überformt148 – 
ließen diese Inszenierung partiell als Reali-
tät erscheinen; hier kippte die verzweifelte 
Defensive der Diktatur in der Normandie in 
brutalste Aggression. 
Virilio sieht Bunker als Kulmination einer 
historischen Entwicklung, die in bereits in 
der Festungsarchitektur der frühen Neuzeit 
Ballistik und Architektur eng miteinander 
verzahnt hatte. Spätestens seit der Renaissance sollten Festungen kinetische Energien von Ge-
schossen absorbieren, um- und ablenken. Bunker mit ihrer abgerundeten Form perfektionieren 
für Virilio diese Anpassung an die bedrohlichen Projektile,149 markieren aber auch einen ent-
scheidenden qualitativen Sprung: Die Monolithe verkörpern die typisch moderne Notwendig-
keit, sich vollständig und restlos in einem meterdicken Harnisch einzukapseln, in einer Haut aus 
Stahlbeton. Im Extrem reicht dieser Rückzug bis zur absoluten atmosphärischen Abdichtung. Sie 
reagiert auf eine allgemeine ‚Ausweitung der Kampfzone‘ vom Flächigen in alle drei Dimensio-
nen.150 Der moderne Krieg lässt sich demnach nur als atmosphärisches Gesamtphänomen inter-
pretieren. Ein Rückzug in die Tiefe des Raumes wie bei gestaffelten Befestigungssystemen reicht 
nun nicht mehr aus. 
Im Hintergrund steht die Gesamterfassung des im modernen Krieg zu kontrollierenden Rau-
mes durch Beobachtungs- und Kommunikationstechniken.151 Sie habe sich, so Virilio, im Zwei-
ten Weltkrieg erstmals als Schlüssel erwiesen. Diese neue technische Hoheit zwinge seitdem zu 
Strategien des Eingrabens, des Sich-Versteckens und des Rückzugs von der Oberfläche. Bunker-
20 Bunker, Teil des Atlantikwalls in Damgan (Morbihan/
Bretagne, Frankreich), nach 1940
21 Bunker, Teil des Atlantikwalls in Damgan (Morbihan/
Bretagne, Frankreich), nach 1940
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systeme wie der Atlantikwall waren nach Virilio zunächst zwar teilweise noch auf Sichtbarkeit be-
zogen; dies wurde allerdings strategisch schon problematisch. Ab dem Zeitalter des Luftkrieges 
verlagerten sie sich dann immer weiter in die Unsichtbarkeit der Tiefe.152 Dieses Versenken lässt 
sich Virilio zufolge als eine spezielle Form der Bewegung deuten, die im modernen Konflikt – 
dem paradigmatischen Bewegungskrieg – entscheidend sei:153 Nur permanente Mobilität garan-
tiere das Überleben und sichere zugleich das bereits Eroberte: Moderne als totale Mobilmachung. 
Selbst Bunkermonolithe als massive, ja bis heute kaum zu sprengende Monolithe zollen die-
sem Gesetz der Moderne Tribut. Das gilt schon rein statisch: Statt eines Fundaments besitzen sie 
einen Schwerpunkt.154 Sie sind also selbst, so Virilio, als kinetisch oder ‚schwimmend‘ konzipiert. 
So können aufschlagende Kräfte besser absorbieren. Darüber hinaus unterhalten Bunker nicht 
nur zahlreiche typologische Bezüge zu anderen modernen Baugattungen (allein schon über das 
paradigmatische Material Stahlbeton).155 Vielmehr weisen sie auch morphologische Analogien 
zu Waffensystemen wie Panzerkreuzern oder Flugzeugen auf, an die sie aufgrund ihrer hydrody-
namisch oder aerostatisch anmutenden Kontur erinnern.156 Tatsächlich recycelte ja der Westwall, 
wie Virilio betont, in großen Maßstab auch Panzer- oder Schiffsgeschütze.157 Auch im Detail be-
steht also ein enger Konnex zwischen Bunkern und den aggressiven Vehikeln des modernen Be-
wegungskrieges; Angriff und Verteidigung kippen dabei ineinander. 
Was besagt es nun, wenn Motive der Bunkerarchitektur auch in den modernen Verwaltungs-
bau inkorporiert werden? Sie verleihen der allgemeinen Kombination von statischen und dyna-
mischen Motiven einen spezifischen Turn, indem sie diese maximal zuspitzen. Mit den eingangs 
schon vorgestellten ‚Verhaltenslehren der Kälte‘ Lethens kann man das Kippen von Fortifikation 
in Aggression zunächst, wie oben schon angedeutet, zeitdiagnostisch aufschlüsseln: Die Archi-
22 I.G.-Farben-Verwaltungsgebäude, Hans Poelzig, Frankfurt am Main, 1928–1931, Terrasse über der 
Eingangsrotunde
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tektur des I.G.-Verwaltungsgebäudes entspricht dann dem weit verbreiteten Habitus von Eliten in 
der Weimarer Republik. Spezifisch aussagestark ist die bauliche Martialik auch dann, wenn man 
sie auf die Repräsentation eines modernen industriellen Trustes bezieht: Die 1925 durch Zusam-
menschluss geschaffenen I.G. Farben wollten sich ja, nach dem für die Vorläuferform der Höchst 
AG bedrohlichen Krise von Weltkrieg und Besatzung,158 als Großmacht im internationalen Wirt-
schaftskrieg um Rohstoffe und als Marktführer in der chemischen Industrie positionieren. Unter-
nehmerische Dynamik, Offensivbereitschaft wie Unangreifbarkeit waren dabei im Verbund zu 
kommunizieren. 
Absch(l)uss
An die Seite dieser in sich schlüssigen sozialhistorischen Auflösung soll in der Folge aber eine 
medienästhetische Perspektive treten, die ja bereits entsprechend vorbereitet wurde. Sie bringt 
nicht nur Architektur- und Mediengeschichte zusammen, sondern schaut vor allem auch auf die 
Rolle von Metaphern. Angesichts von Poelzigs und Mendelsohns Kinoarchitektur sind bereits 
metaphorische Verschachtelungen von Architektur und Medium deutlich geworden: So war etwa 
unter anderem ein Fensterband als Filmstreifen lesbar geworden. Das wäre auch auf die Belich-
tung der Eingangshalle des I.G.-Gebäudes durch das hochliegende Bandfenster übertragbar. Ihre 
typologischen Bezüge zur Bunkerarchitektur lassen allerdings ein weiteres metaphorisches Ter-
tium in den Blick rücken: dasjenige des Schusses. ‚Schuss‘ verbindet zwei Sphären: auf der einen 
Seite eine Architektur, die Bezüge zur modernen Verteidigungsarchitektur aus Stahlbeton unter-
hält, auf der anderen den Film, dessen Struktureinheiten mit dem medienästhetischen Fachbe-
griff des Schusses oder, bei der Spezialform innersequenzieller Montage, sogar mit dem agonalen 
Begriffspaar von Schuss und Gegenschuss bezeichnet werden.159 Bau- und Filmkunst treffen sich 
über die ballistische Metapher damit auf einem gemeinsamen terminologischen Feld. 
Die an sich uralte Allianz von Medienhistorie und Technogeschichte der Gewalt hatte sich 
gerade in der Moderne, in der der Blick apparatisiert wurde,160 noch einmal zugespitzt; vor der 
Erfindung des Filmes war die Metaphorik des Ballistischen schon auf seine Ahnherrin, die Foto-
grafie, übertragen worden. Otto von Bismarck, 1866 und 1874 selbst von Attentätern beschos-
sen, hat das einmal mit der ihm eigenen Schnodderigkeit formuliert: Man wisse beim Knipsen 
nicht, ob man fotografiert oder erschossen werde.161 Ein Pionier der Chronofotografie, Jules-
Etienne Marey, konstruierte 1882 zur Schnappschussfotografie tatsächlich ein fotografisches Ge-
wehr  (Abb. 23).162 Noch konkreter erscheint der Zusammenhang bei William Muybridge, einem 
Adepten der Serien- und Hochgeschwindigkeitsfotografie sowie mit seinem sogenannten ‚Zoo-
praxisskop‘ des Filmes. Er schritt 1874 wirklich zur Tat und verlieh der Schussmetapher konkrete 
Schlagkraft: Im Affekt erschoss der kalifornische Meisterfotograf den amourösen Widersacher.163 
Hier schlug die bellizistische Metaphorik des medialen Begriffs des Schusses voll durch. In An-
betracht dieser Begebenheiten kann man die These wagen, dass der Einsatz moderner Medien-
technologie in letzter Ebene nicht nur auf das atavistische Motiv des Jagdstreifzuges, wie manche 
behaupten, sondern sogar auch auf das nicht weniger archaische des Kriegs- oder Rachefeldzuges 
zurückzuführen ist.164 
Dennoch oder gerade deshalb haben moderne Medientheorien das Konzept des Schusses in 
ihre Reflexionen eingebaut. Eisenstein ist uns mit seinen Überlegungen zum Zusammenhang 
von Montage und Architektur schon bekannt. Nur wenige Jahre nach Fertigstellung von Poel-
zigs I.G.-Verwaltungsgebäude hat er in einem hochkomplexen Text Montage 1937 auch den ‚shot‘ 
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(russisch ‚kadr‘) analysiert – als zentrales 
dramaturgisches beziehungsweise kompo-
sitionelles Moment im Ein-Kamera-Verfah-
ren.165 Im Deutschen wird ‚shot‘ beziehungs-
weise ‚kadr‘ zugegebener Weise vielfach auch 
mit ‚Einstellung‘ und nicht nur mit ‚Schuss‘ 
wiedergegeben.166 Der ‚shot‘ gilt ihm als mit 
der Montage wie in einem gleitenden Kon-
tinuum verknüpft – und das eben ist für die 
Brücke zur Architektur relevant. Eisenstein 
setzt sich in seinem Artikel auf anspruchs-
volle Weise auch mit anderen rahmenden 
Konzepten von mise-en-cadre (Kadrierung) 
und mise-en-scène (Bildaufbau und -gestal-
tung), filmischer Metaphorik und, in parti-
eller Abgrenzung, von Bildlichkeit, von Aus-
druck und Bedeutung von Szenen auseinan-
der. Aber auch hier springt ein besonderer 
Aspekt ins Auge, den Eisenstein auch sonst 
vielfach umkreist hat: die Gewaltsamkeit von 
filmischer Montage. Begriffe wie ‚Konflikt‘, 
‚Kollision‘ oder ‚Kampf ‘ machen das deut-
lich. Diese mediale Brutalität ist, so wird mit 
Eisenstein klar, im Schuss angelegt. Im Mehr-
Kamera-Verfahren oder dem der bewegten 
Kamera kann die gewaltsame Wirkung noch 
verschärft werden.167 Gemäß Eisenstein sind 
das filmische Effekte, die von konventionellen filmischen Narrationen nur ungenügend ausge-
beutet werden.168 
Der Konstruktivist Eisenstein favorisiert selbst das gegenläufige Verfahren einer sogenannten 
intellektuellen, das heißt konzeptuell zugespitzten, Montage. Hergeleitet ist sie ist aus der ‚for-
malen‘, nicht nur thematischen „Montage der Attraktionen“ im Theater.169 Sie durchtrennt ge-
wohnte Kontinuitätsmuster und intuitive Kompositionsverfahren, spitzt szenische Narration in 
einem konstruktiven oder vielmehr schon dekonstruktiven Sinne so zu, dass es zur „Explosion“ 
(Eisenstein) kommt – einem hier formal-medialen gewendeten Konzept.170 Destruiert werden 
soll damit naturalistische Darstellung; an ihre Stelle treten soll eine Filmästhetik, die effektvoll 
durchschlägt, aber auch einen höheren Wahrheitsgehalt aufweist. Die spezifisch filmische Monta-
getechnik mit ihren Nachbarkonzepten, wie Kadrierung und eben Einstellung, ersetzt damit eine 
dem klassisch Szenischen, also der traditionellen Theaterbühne, verpflichtete Darstellungsweise. 
Ein scheinbares Detail gewinnt dabei besondere Bedeutung: Eisenstein veranschaulicht seine 
formalen Konzepte bevorzugt durch Szenen mit den Themen Konflikt oder Gewalt. So erläutert 
er anhand des Barrikadenkampfs, wie filmische Metaphern durch entsprechende ‚shot‘-Kompo-
sition gebildet werden. Hier gibt sich der Regisseur des Panzerkreuzers Potemkin zu erkennen.171 
Dort hatte er die wohl berühmteste Schussszene der Filmgeschichte geschaffen. Sie ist essenziell 
23 Fusil photographique“, Artikel von Étienne-Jules Marey, 
in: La Nature n°464 du 22 avril 1882, Stich von Louis 
Poyet, Le Conservatoire numérique des Art et Métiers, 
Bibliothèquenumérique en histoire des sciences et des 
techniques
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mit einem architektonischen Setting, der Treppe, verknüpft – eine solche bestimmt übrigens auch 
die Eingangshalle des I.G.-Verwaltungsgebäudes. 
Eisensteins später Text macht die metaphorische Verschachtelung von filmischer Montage, ar-
chitektonischer Konstruktion und schockhafter Gewaltsamkeit sichtbar.172 Blickt man von hier 
aus noch einmal abschließend auf Poelzigs I.G.-Gebäude, wird deutlich, dass dieses häufig als ar-
chitektonisches „Meisterwerk“173 Hans Poelzigs angesprochene Bauwerk nicht nur zahlreiche Be-
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derne hervor. Diese ist also nicht nur institutionell mit der Geschichte des ‚Poelzig-Baus‘ verbun-
den, sondern auch über die in den Bau eingelassene Mediengeschichte. Aktuelle Medialisierun-
gen des Gebäudes durch den gegenwärtigen Okkupanten, die Goethe-Universität, scheinen dies 
manchmal vergessen zu machen wollen.174 Ausgeblendet aber werden sollte nie, dass ‚Bewegung‘ 
in der Moderne eine hochambivalente Kategorie war – und es bis in unsere Spätmoderne geblie-
ben ist.175 
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